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文体における視覚と時間
一フォークナーの『熊』を中心に一
近　藤　正　毅
　一篇の小説の中で深い感銘を受け，のちのちまでも記憶に影を残し，時経て
なお頁を繰っては読み返したいと思う美しい箇所はいくつもあるものではな
い。そういう箇所は不思議にいつも一つの場面，一つの情景の輪郭鮮やかな，
匂い濃い情緒に浸ったイメジとなって，薄暗い物語の背景の中から浮び上って
くるのである。イメジとイメジをつなぐ長い言葉の運びは，言わばそれらのイ
メジを咲かせる大地であり，そこに張り廻らされて滋養を吸い上げる毛根でも
ある。そのようなイメジの花を咲かせたときこそ，その作家の文体がいかよう
のものであれ，その文体の真の価値を実現し得たのであり，否定することので
きない存在理由をためらうことなく誇示し得るのである。まkそのような場面
こそ，それを養い育てた根であり大地であった長い言葉の運びが，その重みと
内容のすべてを注ぎ傾けて，多層の色光を発する場所なのである。作家の文体
はそのようなところで観察されるとき，傷つくことなく分析に身を委ねるであ
ろう。
　このように完成された表現世界の中でも難解な文体の作家は，研究者の分析
を擁ね返しながら，なおかつ多くの研究者を寄せつける傾向がある。抑えがた
い巨大な精神に言葉の衣をつけるには，何重にも厚い難解な言葉の衣を必要と
するのかも知れないが，言葉には表現すると同時にそれ自ら表現の滋養となる
性質がある。稀有の花を咲かせるためには，それを養い支えるだけの滋味豊か
な言葉の堆肥が必要である。言葉が堆肥であると同時に花でもあるということ
は，言葉の基本的な二つの性質であり，文体を考察する際の前提となる認識で
ある。
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　こうして大地に花開いた情景は，多く視覚的イメジを印象に残すものであ
る。プルーストの小説にはしばしば音楽的イメジが現われるが，それらは視覚
的イメジの対応物をもっていたから印象に残るので，ヴァントウィユのソナタ
もその楽節を知らなければ想像することができず，月光にそよぐ木の葉やかつ
ての恋人オデットの思い出があってはじめて読者にイメジを映すのである。む
しろ逆に，バルペックの浜の堤防をさまざまな色調と波動のような姿態で進ん
で来る五六人の若い娘達の情景は，ワルソの楽節の連想によって流れるような
「美の連続的移動感」を与えられるのである。
　確かにアルノー・ダンディユが言うプルーストの「特権的瞬間（1）」は視覚の
ものより聴覚，味覚，触覚，体感のものが多いが，聴覚や味覚だけでは発展の
素材に尽きるのであって，マドレーヌ菓子の味から展開したコンブレの世界は
主として視覚的のものである。私たちが知っており，共通に語り合える音の素
材はごく僅かなものであり，物の形状を思い浮べさせる名称に較べて，音を表
わす名辞は比較にならぬほど少い。
　ジョイスの小説には音楽的，あるいは聴覚的表現が多いが，それは音を意味
する言葉の機能よりも言葉のもつ声の要素によるものである。このように，詩
に限らず小説でも，音はむしろ言葉の音声によって直接表現される。しかし，
小説の音声的要素はあまり顧みられない。読者は小説家フローベールのように
は朗読しないからである。そういうことから言えぱ，逆に言葉はなんら直接に
は視覚的イメジを見せるものではない。にもかかわらず，視覚的表現はそこに
漂うであろう音や匂いも含めて，世界の一場面を最も現実的に伝える力をもっ
ている。私たちが主として視覚の世界に生きているからであるが，近年この視
覚的表現手段はますます強力になり，聴覚的表現に較べて遙かに多様である。
しかし，この視覚的イメジが単なる現実の世界の説明やなまなましい再現では
なく，まナこ作者が作晶の中で意図した絵解きのためのシンボルでもなく，それ
自身が自然の石や樹（2）と同じような存在であって，作品全体を支えたり反映さ
せナこりしている点にはあまり注意が向けられていない。それはゆきつく所，言
語の意味の問題に解消してしまうかも知れないが，なおその一歩手前で踏み留
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ることによって，文学の本質は保持される。今日の文学の問題はそういう所に
来ているように思われる。
　視覚的表現は言葉の性質から言って静的になりがちである。私は「自動車」
という言葉から走っている車よりも停っている車を想像する。走っている状態
でも「自動車」であることには違いないが，事実は，走っている車を意味する
言葉はないのである。まして不動の建造物が視点の移動に伴い，相対的に絶え
ず動いている姿を名付ける言葉はない。これは既にペルグソソがツエノンの矢
について論索したことであり，プルーストはその表現を試み，ヴァレリーは
「海辺の墓」でツエノソのむごさを絶叫した。
　視覚的表現は空間のイメジを与えるものであるが，このイメジはアメリカの
論理学者チャールス・パースが言うように過去の経験に属するものである（3）。
イメジは常に過去に経験した現実のもの，あるいはそれによって構成されたも
のを対象とするからである。しかし世界と私の現実性はそこに時間の意識が加
わることによって一層深められる。それはペルグソソ以後プルーストらによっ
て試みられてきたことである。それは画集の頁をめくるような事物の不連続の
変化だけでなく，運動にも関わることであり，それには十九世紀後半の映画の
発明が多大の影響を与え，まナこ与え続けていることは明らかである。
　時間の軌跡はしかし目に見えないもので，運動のイメジは時間の視覚化であ
るとも言えるが，事物の運動そのものが時間の現象なのではなく，運動のイメ
ジが入間の意識にもたらす内容を時間と名付ける訳である。心理とは他者への
意識の関わり合いであるが，時間の意識は自己意識の内容である。それは現在
から過去の記憶に向う回想と，現在から未来の事実に向う予感であり，さらに
それらから現在へと回帰する意識が経験する自己の存在感である。したがって
視覚や触覚などの知覚が世界内に自己の空間的存在を認識するのに対し，時間
はさまざまな意識の内部での，臼己の意識存在の包括的な把握である。それは
常に現在を中心とし，意識の内奥へ，または外延へと拡がってゆきながら再び
現在へと立ち戻る回想や想像の意識が生み出すものである。現在の意識のない
夢の中では時間の意識もなく，空想に耽って時の経つのを忘れるのもそこに現
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在の意識がないからで，運動に熱中して時間を忘れるのも同じことである。
　こうして空間意識が世界へと拡散する傾向があるのに対し，時間意識は自己
の内部に生息する。空間描写を徹底すると文体が非人称化してゆき，時間描写
は必然的に作中人物の濃厚な存在を意識させるのはそのためである。現在時制
の文体は時間の影を失い，抽象化されたカメラの視点になってゆく。現在だけ
の意SU　F一は個性の肉付けが失われ，作中人物は空白化してゆく。それに反比例
して，文体の中から物の世界が存在を提示し始める。空間と時間はこうして物
と，人間の意識との相互関係を抽象化したものと言うことができる。
　この二つの要素と，さらに現在から過去へ，現在から未来へという二つの時
間の方向とはさまざまな様式の文学を形成してゆく。物語形式では主として過
去の空間が，人間の意識と世界が織りなす綾として描かれた。現在の空間を描
くことは文体の映像化であり，意識の空白化となっている。未来の空間描写は
恐らく存在しないのである。イメジは常に過去を対象とした過去のものである
から，未来の描写には空間はなく，ただ空間の予感のみが，時間の意識の延長
上に開いているのであろう。それはしかし，人間の可能性を暗示する透明の言
葉であるはずだ。
　In　the　surrey　with　his　cousin　and　Major　de　Spain　and　General　Com－
pson　he　saw　the　wilderness　through　a　slow　drizzle　of　November　rain
just　above　the　ice　point，　as　it　seemed　to　him　later　he　always　saw　it　or
at　least　always　remembered　it　　the　tall　and　endless　wall　of　dense　No－
vember　woods　under　t紅e　dissolving　afternoon　and　the　year’s　death，
somber，　impenetrable（he　could　not　even　discern　yet　how，　at　what
point　they　could　possibly　hope　to　enter　it　even　though　he　knew　that
Sam　Fathers　was　waiting　there　with　the　wagon），　the　surrey　moving
through　the　skeleton　stalks　of　cotton　and　corn　in　the　Iast　of　ope耳
country，　the　last　trace　of　man’s　puny　gnawing　at　the　immemorial　flank，
until，　dwarfed　by　that　perspective　into　an　almost　ridiculous　diminish・
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ment，　the　surrey　itself　seemed　to　have　ceased　to　move（this　too　to　be
completed　later，　years　later，　after　he　had　grown　to　a　man　and　had　seen
the　sea）as　a　solitary　small　boat　hangs　in　Ionely　immobility，　merely
tossing　up　and　down，　in　the　infinite　waste　of　the　ocean　while　the　water
and　then　the　apparently　impenetrable　land，　which　it　nears　without　ap・
preciable　progress，　swings　slowly　and　opens　the　widening　inlet　which
is　the　anchorage，
（William　Faulkner，　GO　DOWN，　MOSES，　The　Bear，　Chatto＆Windus，1960
pp．137～138．）
　これはウィリアム・フォークナーの『熊』の中で主人公アイザック・マッキ
ャスリソが十歳のとき，四輪馬車の中からはじめて荒野の大森林を見たときの
印象的な情景である。サルトルをはじめ諸家が指摘する，過去の中で実現する
現在という特徴はここにも好例を一つ見出す。ここにはさらに現在時制のイメ
ジが加わって，複雑な時間の配例がみられる。フォークナーの時間は両端の細
まった紡錘形をしており，ここでは一つの情景をあたかも三面鏡に映したかの
C“とく眺めている。現在の視覚像は過去のイメジでもあり，また未来のイメジ
でもある。一つのイメジを中心とする時間の転位は，後に述べる視点の転位と
ともに，運命的な印象を叙述にもたらしている。
　……he　saw　the　wilderness……，　as　it　seemed　to　him　later　he　always
saw　it　or　at　least　always　remembered　it一アイクが今（この小説の書出
しから見て六年前）見た荒野はas以下でたちまち未来に見るであろうイメy
に転化し，or以下でさらに未来に思い出すであろう過去のイメジとなる。心
理的にはalways　sawが現在であり，最初の視覚像は後の記憶の原像となる。
事実後の馬車の描写では心理的現在は現在時制で書かれている。ここでは三つ
の荒野のイメジが重なり合いながら荒野のee－一印象が記憶に残ってゆく時間の
隔たりを表現しているが，同時に常に変らぬ荒野のイメジは宿命的な人生の行
程をも思わせる。
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　これに続く馬車の表現も同じような経過を辿る。（this　too　to　be　completed
later，……）は先の1aterとともに，この馬車の印象が未来に完成されるであ
ろうイメジを想像させる。それは未来に拡散するかにみえるが，afterに続く
完了形動詞によってたちまち過去へと引き戻される。ここにはしかし真の過
去，真の記憶はない。それは言わば現在の地平に紡錘を立てた人工の記憶であ
る。人間の時間意識は現在を中心として拡がるもので，このような逆行する時
間の作意は作中人物の人間的な意識よりも作者の創作技法を感じさせ，その背
後から予定調和の超人的意志が伝わってくる。
　馬車の描写の後，その比喩の対象としてaSに導かれる現在時制の一文は，
ここでは，さらにこの作品の中では唯一の親密な共感を呼ぶ明るいイメジを眼
前に浮べている。これは過去にも未来にも生きる普遍的なイメジとして，同じ
ように生き残る荒野の運命的なイメジに較べると，それが荒野の馬車の光景に
似ている以上の意味をもたない，したがってそれだけで存在価値をもった偶然
のイメジである。偶然に経験した視覚像であるが故に，アイクの頭の中で必然的
に経験する予定になっていた荒野の視覚像よりも，未知の豊かな意味の可能性
を含んだまま，暗い十一月の大森林のイメジを普遍化する役割を果している。
海の上でのこの経験は後に言及されることもなく，珍らしく偶然の席を与えら
れている。プルーストはこの偶然の類似に秘められた幸福感の源を探っていく
のであるが，フォークナーは思いついただけの姿でここに留めておく。誰でも
経験するこの海上の舟から見る陸地についての印象は，フォークナーの文章の
中では未来に発展する可能性を含みながら，灰色の石の間に埋っている数少い
透明の光の石である。それはマニイ女史が言う「世界のうえに奇蹟的に二度
目，吊された非時間的な現在」，「絶え間なくひとつの瞬間が他の瞬間を覆いつ
くしてゆく時間の無情な緯のなかに掘られた短い間道（6）」である。
　ここにはいくつかの死のイメジがある。年の終り，冬，暮れゆく午後，冷い
雨，玉蜀黍の骸骨，開墾の最後の痕跡，馬車の倭小化，停止。これにはまたい
くつかの意味付けが行われる。アイクにとって当然これから進み入る未来の世
界でありながら，それは果しない壁，記憶を超えた太古の脇腹，文明の果の大
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自然として立ちはだかる。当然そこにはフォークナーの運命，宿命が，熊と同
じように巨大な厚みで予見される。この壁の中にはしかし導き手たるサムが待
っており，入江の停泊所があって，単なる死の比喩的イメジではない。Francis
Lee　Utley　はアイクの森林への進入に表わされる入門の儀式initiationにつ
いてのMircea　Eliadeの古典的定義を紹介している。“Initiatory　death　is
indispensable　for　the　beginning　of　spiritual　life．”，　‘‘・…・・initiatory　death
is　often　symbolized　by　darkness，　by　cosmic　night，　by　the　telluric　womb，
the　hut，　the　belly　of　a　lnonster（4）．”入門の死の儀式はより高い存在様式へ
の再生の準備であるという。元田脩一氏はユソグが太陽神話の説明に使う「夜
の旅」という言葉を引いている（5）。
　この一節がアイクのみならず読者に印象深い情景となるのは，フォー一．一クナー
の作品の随所に見られるように，これもきわめて映像的な，枠付きの描写にな
っているためである。この一節には無意識的な視点の移動が行われていること
に気が付く。はじめは明らかにアイクが大森林を見ていたのであるが，surrey
に続く長い分詞構分はさらに長い節を従えて，そこまではアイクの視線を向け
る意識の力は及ばなく，surrey以下は心理的にはむしろ独立の文章と感じら
れる。作者はその心理の傾斜に身を委ねている観がある。
　大森林が圧倒的な壁に思えるのは，前方に点景となって停っているかに見え
る小さな四輪馬車と対照して遠近法的に望見する視覚像を想像するからで，そ
の視点は明らかに馬車の背後にあって，後から馬車をもアイクをも眺めてい
る。dwarfed　into　ridiculous　diminishmentという表現は馬車を眺めている
ものの実感であり，馬車が停ったように思えるという印象は，舟の場合は別と
して，そこに乗っているものには湧いてこないものである。それは作家の，ま
たは神の視点であってアイクの視点ではない。かりにアイクの視点としても，
それは自分の背後から自分を客体視し，神のように眺める想像の視点である。
なおかつこの視覚像はアイクの心に深く刻まれたイメジなのであって，アイク
の心には作老によって運命的な大森林のイメジが植え付けられたのである。作
中人物のものではないこの鮮明なタブロー的視覚像は，現在時の過去時への転
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化とともに，フォークナーの小説に劇的な，したがって予め意味が定められ，
情感の方向を指示された印象を与えるのである。その美的感受性，造型的感覚
は作中入物の感性や教養を遙かに越えており，そのために視点は作中人物の意
識とは無縁の作者のものとなり，人物たちは点景となって画面の一部に塗り込
められる。
　アイクの存在感が稀薄で，その意識は殆ど空白の場となり，単に視点を移動
させる手段となっているのはそのためである。彼は大森林を見ないうちから見
ていたのであり，大人たちの話の中でそれを経験していたので，その実際の眺
めは，彼の心の中のイメジが具現化したものに他ならない。
　フォークナーの文章はしばしば時間が目に見えるような印象を与える。その
すぐれた運動感の描写が，時聞の流れを顕在化しているように思えるのであ
る。
　……the　wilderness　closed　behind　his　entrance　as　it　had　opened
momentarily　to　accept　him，　opening　before　his　advancement　as　it
closed　behind　his　progress，　no　fixed　path　the　wagon　followed　but　a
channel　nonexistent　ten　yards　ahead　of　it　and　ceasing　to　exist　ten
yards　after　it　had　passed，　the　wagon　progressing　not　by　its　own　volition
but　by　attrition　of　their　intact　yet　fluid　circumambience，　drowsing，
earless，　almost　lightless．
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（Ibid．　p．138）
　これはアイクがサムと大森林に進入するところで，アイクにはさながら自分
の誕生を目撃する観のある情景を写す，フォークナー得意の文体の一つであ
る。先の大森林が馬車の遙か後方からのロング・ショットで静止しているよう
に描かれたのに対し，ここでは馬車の上から進行に伴う周囲の森林の状況の流
れるような運動感が表現されいいる。opening　before　his　advancement　as
it　closed　behind　his　progressこの実感は霧や森の中を進むとき経験するも
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のだが，始めの現在分詞と後の過去動詞はその動感を巧みに捉えており，紡錘
形に拡がってはつぼまっていくアイクの世界は，そのまま時間の流れを捉える
アイクの意識の表現でもある。これは実際は視覚的表現なのであるが，現実の
物を意味する名詞はwilderpessとpathとchannelだけで・pathとchannel
にはそれぞれ前後に否定の形容詞が付いているから，実際に森林の内部を示す
名詞は一つもない訳である。事実それはあり得るはずがない。殆ど光もなくし
んと眠っているアイクの世界は，彼の意志にもとずく行動によって形成される
のではなく，超越的な自然の力によってby　attrition展開する自然現象に身を
委せている観がある。アイクの意識は紡錘形の前方にも後方にも突き抜けてゆ
くことはなく，彼の時間は紡錘形の中に閉ざされている。同様の表現はアイク
がはじめて森林の中で大熊ペソの足跡と，ペソ自身を見たときにも見られる。
　and　he　did　what　Sam　had　coached　and　drilled　him　as　the　next　and
the　last，　seeing　as　he　sat　down　on　the　log　the　crooked　print，　the　warped
indentation　in　the　wet　ground　which　while　he　looked　at　it　continued　to
fill　with　water　until　it　was　level　full　and　the　water　began　to　overflow
and　the　sides　of　the　print　began　to　dissolve　away．　Even　as　he　looked　up
he　saw　the　next　one，　and，　moving，　the　one　beyond　it；moving，　not
hurrying，　running，　but　merely　keeping　pace　with　them　as　they　appeared
before　him　as　though　they　were　being　shaped　out　of　thin　air　just　one
constant　pace　short　of　where　he　would　lose　them　forever　and　be　Iost
forever　himself，　tireless，　eager，　without　doubt　or　dread，　panting　a　little
above　the　strong　rapid　little　hammer　of　his　heart，　emerging　suddenly
lnto　a　little　glade；and　the　wilderness　coalesced．
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（Ibid．　pp．147～148）
　サルトルがフォークナーの時間について言った「方々から水の浸み込んでく
るこのいい現わしがたい現在の」という言葉は文字通りの表現をここに見出し
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ている。このときアイクは丸太の上にじっとしていたのだが，馬車で森林を進
むときと同じように，自然の水は現在の痕跡をたちまち覆い，溶かし始める。
やがてアイクは立ち上って熊の足跡を追い始める。それはまさに時聞の足跡で
ある。顔を上げると視線の向うに一つ，歩き出すとさらにその向うに一つ，ど
こからともなく現われてくる。それは実際の熊の足跡よりもずっと間遠にある
ようで，進むにつれて開いてくる馬車の進路のように，細々とアイクを導く時
間の糸である。ここではしかしアイクはじっと現在の足跡を見詰めている。そ
の縁が水に溶けていくさまを，足跡が一つ一つ前方に現われてくるさまを，子
供とは思えぬ落ち着いた目で見詰めている。時間が音も’なく現在を流れている
様子が視覚化されている。それは熊の足跡であり，そこに溜る湧き水である。
湧き水は現在を浸蝕してゆき，足跡は前方の形のない未来一姿の見えない熊
から現われてくる。アイクは未来の軌跡を辿りながら未来を追いかけている。
アイクの未来は既に前方に見えないままに敷かれており，見失われる直前，目
の前に現われて彼を誘う。
　アイクの未来への期待は足跡を追う行動の他に，一一Ptの同格語で控え目に表
現されている。tireless，　eager，　without　doubt　or　dread，　panting．この沈黙
の表情は未来を想像するよりも，ひたすら現在の領域に入って来る足跡を見詰
めている。突然小さな空地へ出ると，アイクはそこに荒野の全体像が集約さ
れ，凝固している姿を発見する。the　wilderness　coalesced．
　Then　he　saw　the　bear．　It　did　not　emerge，　appear：it　was　just　there，
immobile，　fixed　in　the　green　and　windless　noon’s　hot　dappling，　not　as
big　as　he　had　dreamed　it　but　as　big　as　had　expected，　bigger，　dimension－
1ess　against　the　dappled　obscurity，　looking　at　him．　Then　it　moved，　It
crossed　the　glade　without　haste，　walking　for　an　instant　into　the　sun’s
full　glare　and　out　of　it，　and　stopped　again　and　looked　back　at　him
across　one　shoulder．　Then　it　was　gone．　It　didn’t　walk　into　the　woods．
It　faded，　sank　back　into　the　wilderness　without　motion　as　he　had　watched
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afish，　a　huge　old　bass，　sink　back　into　the　dark　depths　of　its　pool　and
vanish　without　even　any　movement　of　its　fins．
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（Ibid．　p．148）
　これは上の空地でアイクがはじめて大熊ペンを見たときの，流れるような森
林や，足跡の列と並ぶ魅惑的な文章である。未来の本体である熊は凝固した荒
野の真中に，現われることなくそこに立っていた。熊を除いて未来がないとす
れば，熊は未来の中から現われようがなく，ただそこに最初からあるより仕方
がない。it　was　just　there，……Then　it　moved．……It　faded，・・一熊は森の
中へ歩いて行ったのではなく，そのまま薄れ，のめり込むように荒野の中に沈
んで再び未来の存在となった。それは一時の幻想の’ようにアイクには思えたに
違いない。熊はこの数行に現われただけでその続きは言及されず第一章は終
る。これは既に十一歳のときの記憶像である。この部分がやはり枠付の映像の
印象を与えるのはそのためである。森林の流動感や足跡の列と同様に，熊が消
えて行くさまはそれらがレソズの焦点を脱れて行く印象を与える。焦点を合わ
せれば熊の後姿を最後まで追うことはできるであろうが，アイクの目は一定の
距離に焦点を合わせて固定されたレンズのように，視角の変らぬ映像を写し続
ける。アイクの動作が少年にしては棒のように堅く，しなやかな運動感に欠け
るのはそのためで，目の高さも変らず，絶えず前方を見ている姿勢に若さがな
く，妙に大人びて行動する。
　アイクの視覚像の輪郭がぼけている事実は，その輪郭が彼の現在の意識の及
ぶ範囲であることを示している。隅々まで明晰であった最初の大森林の視覚像
は消えることのない記憶像として明確に規定されるが，流れる森林や足跡や熊
の溶けた外縁は，そこが未来への，あるいは過去への想像意識に移行する境目
であることを意味している。そこから先は目に見えない世界で，心のイメジの
対象となる部分である。絶えず回転するフィルムが一・eeランプの前を通ると
き，光の形をスクリーソに投映するように（walking　for　an　instant　into　the
sun’s　full　glare　and　outof　it，）描くフォークナーは，映画が時間的表現媒体
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と言われるときの時間の感覚を彼の文体に付与している。がアイクの目は常に
視覚像の中心を見詰めたままその周囲から拡がろうとはしない。彼の目差しは
タブローの中心に庁んでいる。
　The　boy　saw　the　gleam　of　the　blade　in　his　hand　and　watched　him
leap　among　the　hounds，……
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（lbid．　p．171）
　大熊がブーソに殺される最後の場面で，この小説のヒーロー，アイクがした
ことは，ただこのsaw　という動詞一つに示されることだけである。しかしこ
の一つの動詞のために，以下の描写はアイクの視点を暗示することになる。
　For　an　instant　they　almost　resembled　a　piece　of　statuary：the　cling・
ing　dog，　the　bear，　the　lnan　astride　its　back，　working　and　probing　the
buried　blade．……It　didn’t　collapse，　crumple．　It　fell　all　of　a　piece，　as　a
tree　falls，　so　that　all　three　of　them，　man　dog　and　bear，　seemed　to
bounce　once．
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（Ibid．　p．171）
　未来の本体である熊の死のタブローの周縁には溶解する部分がない。未来は
ここで終り，明晰な現在に凝固する。それをapiece　of　statuaryという言葉
のタブローに仕立て上げる心の余裕は，十六歳の少年アイクのこの状況には似
つかわしくない。このスロー・モーショソの美しい描写には言葉書きの専門家
の目が映っている。なおかつこの目はアイクの目に嵌められているので，アイ
クはこの場に及んでも，傍観者の審美的な態度を被せられる。視覚像の入念な
仕上げはその対象自体を作中人物の意識から独立させ，そのイメジに作品全体
を支配する普遍的な力を与え，したがってそのイメジは象徴的な意味をもって
くる。resembled　a　piece　of　statuaryとかas　a　tree　falls　という比喩のた
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めにこれは全く非人称的表現ではないが，アイクの目から独立して，この大熊
ペンの最期を崇高な場面に残している。同じ専門家のフローベールは作中人物
の心理を通して物を見，それを描いたので，彼の入念な描写はそのまま作中人
物の心理の入念な表現になった。フォークナーの主人公が画家か写真家，ある
いは少くも彼と同業者ならば，この文体は作品の中で有機的な生命を与えられ
て主人公の存在の影になったであろう。このタブローはアイクの心理を離れて
偶像の彫琢と，時間の定められたコースを形成する役割を果している。フォー
クナーの作品の予定された人物と事件と行動，偶然性の排除は彼のこのような
文体の特徴から形作られたものである。タブロー的凝視と未来の時間意識の欠
除は，彼の言葉と文体の南部的粘度が透明な飛翔，未来空間への抽象的な志向
を妨げたためであろう。その結果，彼の作品は大森林の時間の法則に委ねられ
た倒木の実在感を獲得したのである。
　時間の偶然性の発見を通して時間の必然性を超越することができたマルセル
・ブルーストの時間意識をフォークナーのそれと比較するとその特徴はより顕
著になる。
　バルペックの三本の立木と並んで純粋に視覚的経験であるマルタンヴィルの
三つの鐘塔は，あたかも一つの物を三面鏡に映して見るようなイメジの重なり
合いと私が言ったフォークナーの大森林の壁の視覚像と較べると，時間との興
味ある関係が明らかになる。
　《Seuls，　s’61evant　du　niveau　de　la　plaine　et　comme　perdus　en　rase
campagne，　montalent　vers　le　ciel　les　deux　clochers　de　Martinville．　Bient6t
nous　en　vimes　trois：　venant　se　placer　en　face　d’eux　par　une　volte
hardie，　un　clocher　retardataire，　celui　de　Vieuxvicq，　les　ava量t　rejoints．…
P・・f・i・r・n・’・ff・9・it　p・u・q・・les　d・ux　autres　pussent・・。、　aperce・
volr　un　mstant　encore；mais　la　route　changea　de　direction，　ils　virさrent
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dans　la　lumiさre　comme　trois　pivots　d’or　et　disparurent　a　mes　yeux．
Mais，　un　peu　plus　tard，　comme　nous　6tions　d6ja　pres　de　Combray，　le
soleil　6tant　maintenant　couch6，　le　les　apergus　une　derniさre　fois　de　tr壱s
l。i。．　q。i・・et・i・nt　p1・・que　C・mm・t・・i・H・urs　p・i・tes　s・・le　Ci・l
audessus　de　la　ligne　basse　des　champs．　Ils　me　faisaient　penser　aussl　aux
trois　jeunes　filles　d’une　l6gende，　abandonn6es　dans　une　solitude　oU　tombait
d6ja　l・obscurit6；et　tandis　que　nous　nous　610ignions　au　galoP・je　les　vis
timidement　chercher　leur　chemin　et，　aprさs　quelques　gauches　tr6buche－
ments　de　leurs　nobles　silhouettes，　se　serrer　les　uns　contre　Ies　autres，
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ナglisser　l’un　derri6re l’autre， ne　plus　faire　sur　le　ciel　encore　rose　qu　une
seule　fbrme　noire，　charmante　et　r6sign6e，　et　s’effacer　dans　Ia　nuit．》
（M。，cel　P・・u・t，虹A　RECHERCHE　DU　TEMPS　PERDU　I，　Du伽
1）eCheg　Sωann　1，　Gallimard　p．235．）
　これはマルセルが揺れる馬車の中で書いナこ，有名なマルタンヴィルの鐘拳の
短文の書出しと末尾の部分である。結局マルセルはマルタンヴィルの鐘塔のう
しろに隠されていたものについては駅車台の片隅でこの文を書いただけで，そ
れ以上なにも考えず，発見もしなかったから，その幸福感の秘密はマルセルの
内に言葉となって姿を見せkこの文章の中にすべて含まれている訳で，文学の
読者にとってこのような僥倖に廻り会えるのはブルーストの中でここだけであ
る。つまり小説家志望であっナこマルセルが現実に書いた生涯ただ一つの詩とい
うことになる。このときだけは，マルセルは過去も未来も考えず，記憶も類似
のイメジもなしに，ただひたすら目の前に現在ある鐘塔のたたずまいに特殊な
漠然たる喜びを感じたのである。この喜びは偶然の，そして理由の分らない喜
びである。私たちはその理由をもっぱらこの短文の中に探るより仕方がなく，
そこにはマルセルには分らなくとも，必ず喜びの理由のいくらかが表現されて
いるはずである。なぜなら，彼はこれを書き終ったとき，「非常に嬉しく，鐘
塔と，鐘塔が背後に隠していナこものとからすっかり自分が解放されたように感
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じ（8）」たからである。
　この短文ではマルタンヴィルの二つの鐘塔と，それからは小山と谷に隔てら
れて遠くのずっと高い岡の上に位置しているヴィユヴィックの鐘塔の三つの形
状の変化が叙述されている。これは同じくマルセルに理由の分らぬ深い幸福感
を与えたパルベックの馬車の散歩の途中に見た三本の立木と較べると，遙かに
多様な変化に包まれている。後者はなにか別の，過去の経験との対応を予感さ
せるが，前者はそのものだけで独立した経験で，他のものから区別された特殊
な喜びなのである。前者の多様な変化とは，　「三つの尖塔の形や線の移り工
合，表面の輝く工合（9）」，r陽を浴びて寸時も落ち着かぬ線（1°）」という言葉に
要約されるように，夜明けとともに一日の内で最も光の変化の微妙な夕方と，
互いに隔った鐘塔間の距離，さらにマルタンヴィルからコンブレへと走る馬車
の移動の三つが織りなす時間と空間を超越した尖塔の自由な変貌のことであ
る。マルセルの幸福は長い時間を隔てた二つの経験の類似がもたらす時間を超
越しナこ自由感であったが，ここではその同じ自由の喜びが馬車の上の僅かな時
間の対応によって得られたのである。大方の研究者がプルーストの過去時を重
視するのに対し，平井啓之氏は上の二つの例からプルーストの世界における現
在時の重要性を論証した（11）が，三本の老木の場合にも明確な過去の対応物は思
い出せないにしても，マルセルは「或る新しい思想を深めるようにと私は促さ
れ，何かそれと同じものを記憶のなかにさぐらねばならないという気がするの
であろうか？（12）」，「私の視力の疲労から，時どき空間に物が二重に見えるよう
に，時間のなかにそれらが二重に見えるのであろうか？（13）」と疑っているので
あり，その幸福感を過去の予感のうちに理解しないならば，後の現在時制の文
学との違いを明確にすることはできなくなるであろう。
　マルタンヴィルの鐘塔の喜びは，尖塔が見えてから，それが見えなくなるま
での，馬車の動きに伴う短い時間に刻々と移り変る現在と過去の対応と，それ
からの超越の中にある。マルセルの馬車の上の時間は三つの鐘塔に対象化さ
れ，その建築物の戯れの内に視覚化されている。マルセルと鐘塔との距離感は
実に動的に，また情緒的に表現されている。マルタンヴィルの二つの鐘塔に遅
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れながらそのうしろからさっと現われてその前に位置を占めたヴィユヴィック
の鐘塔，三羽の烏，ヴィユヴィックの鐘塔は遠去かってほんとうの距離におさ
まる，突然馬車は角を曲ってマルタンヴィルの塔の正面玄関にぶつかりそうに
なる，やがて見るみる遠去かり，二つになり，また三つになり，金色の心棒み
たいに旋廻し，視界から消え，夕暮の遙か彼方に望まれ，三本の花，三人の乙
女とも見え，互によりそうと，あとからあとから滑るように空の上に，一つの
黒い姿となって消え失せる。
　建造物をこのように柔軟に，まるで生きているもののように描くことによっ
て，フォークナーに通じる時間の流動感が表現されるとともに，空間に時間を
浸透させて空間を超越する自由の意識が生れてくる。ここにはパルベックの堤
防の上を走る若い娘たちと同じような自由な運動感がある。
　さらにここには夕方の僅かな光の変化の中に鐘塔たちの生涯が語られてい
る。貧しい境遇から身を起し，s’e’levant　du　niveau　de　la　Plaine　et　comme　Perdors
en　rase　campagne，　montaient　ve・rs　le　ciel，頬笑みたわむれる夕陽に光り輝き，
6clair6s　par　la　lumiさre　du　couchant，マルセルたちを足下に見下ろし，　elle
（la　voiture）nous　d6posa　i　leurs　pieds，やがて夕陽を浴びながら別れを告
げ，金色のロンドを舞いながらcomme　trois　pivots　d’or遠去かり，今は荒
野に打ち棄てられナこ三人の魔女のようにtrois　jeunes創les　d’une　16gende，
abandonn6es　dans　une　solitude，　おずおずと　timidement，　ぎこちなく
gauches　tr6buchements，身をすり寄せ，諦めきった黒い一塊りとなって夜の
中に消えてゆく。
　この短い視覚像の中には上に見たように垂直方向の壮大な空間世界があり，
それはまた鐘塔自体の宗教的象徴性とともに，夕陽と夜の対照の中で精神的世
界の拡がりをもっている。le　cielは神の座ともなり，冥土でもあり，また過
去の世界でもある。マルセルの幸福感は短時間のうちにこのような自由な，さ
まざまの次元を越えた広い世界を予感したためであろう。鐘塔が天を摩して甕
えるときmontaient　vers　Ie　cie1，この視覚像には一瞬未来の予感が生じる
が，やはり最後には夜の中に消えてゆくs’effacer　dans　Ia　nuitことによっ
　　　　　　　　　　　　　　　　一114　一
て，この一文も過去を志向するプルーストの精神に浸される。
　アイクが馬車の上から見た大森林の壁が不動のタブローであったのに較べる
と，同じ馬車の上からマルセルが見た三つの鐘塔の眺めは，まるでその天辺に
時間がはばたいているような印象を与える。フォークナーが時間を見えること
によって表現しようとしたのに対し，プルーストは時間を見えないことによっ
て表現しようとした。フォークナーが大森林の壁のイメジを現在・未来・過去
の三つに分光して一筋に繋る時間を表現しようとした方法を，プルーストはた
またま三つの鐘塔の離れ，重なり合う眺めに直感的に発見したかのごとくであ
る。フォークナーの三つのイメジは消えてなくならぬ同じ一つのイメジだが，
プルーストのイメジは絶えず消えかかり，揺れ動く偶然のイメジである。マル
セルにとって時間はやはり目に見えない自己意識なので，風景の時間の中から
も主人公の存在意識が浮び上ってくるのである。
　以上に考察してきた相異にもかかわらず，二人とも過去の中に実在を求めた
という共通点は残っている。マルセルの特権的瞬間には過去との共鳴だけでな
く，未来の可能性への予感があったはずである。フォークナーに概念化の意識
作用が稀薄であるように，プルーストは哲学的題材を探求するたびに必ず倦怠
感や無力感におそわれる。プルーストにもフランス入のデカルト的主知主義が
あって，特権的瞬間の背後になにかの知的価値，抽象的真理，思想が隠されて
てることを感じ，それを認識しなくてはならないという気持はあるのだが，そ
れはいつもあまりにも困難な努力に思え，次々と回避iしてゆく。プルーストに
はしかしこの認識の志向があったので，彼の作品はその解明を求めて未来へ運
ばれてゆき，遂に人生や芸術についての思想に到達する。肉体的には既に死を
前にしながら，精神的には芸術創造の可能性を自覚する。その芸術は　々ナこる
過去の「時」の刻印を捺されるものだが，それが孕む人生の真理は，未来の薄
明りの中にも残ってゆくのである。
　Stephen，　an　elbow　rested　on　the　hagged　granite，1eaned　his　palm
against　his　brow　and　gazed　at　the　fraying　edge　of　his　shiny　black　coat。
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sleeve．　Pain，　that　was　not　yet　the　pain　of　love，　fretted　his　heart．
Sllently，　in　a　dream　she　had　come　to　him　after　her　death，　her　wasted
body　w三thin　its　loose　brown　graveclothed　giving　of〔an　odour　of　wax
and　rosewood，　her　breath，　that　had　bent　upon　him，　mute，　reproachful，　a
faint　odour　of　wetted　ashes．　Across　the　threadbare　cuffedge　he　saw　the
sea　hailed　as　a　great　sweet　rnother　by　the　wellfed　voice　beside　him．
The　ring　of　bay　and　skyline　held　a　dull　green　mass　of　liquid．　A　bowl
of　white　china　had　stood　beside　her　deathbed　holding　the　green　sluggish
bile　which　she　had　torn　up　from　her　rotting　liver　by　fits　of　loud　groan－
1ng　vomltlng．
　　　　　　　　　　（James　Joyce，σ砂∬es，　The　Modern　Library，　p．7．）
　ジェイムズ・ジョイスのユリシーズ冒頭，ダブリソ市外の砲塔の上，ダブリ
ソ湾を背景にしてのヒーロー，スティーヴソの苦悩の場面である。ここぞは現
在の苦悩がその原因と，未来にまで及ぶ影響の予想とともに見事にイメ£7〈tさ
れている。抽象名詞painの介入はこの場面を緊密に統一し，一箇の持続的な
観念に抽象している。この小説全体の構想とともに，友人マリガンが偉大な優
しい母と讃めたたえたダブリソ湾は女神アテーネーが渡ってきナこ葡萄色の海工
一ゲ海と重なる。階段を登って出たこのマーテロの塔の砲床は広大な風光を支
配し，御影石と朝風の中でギリシャの神殿を思わせる。古典と現代小説の復合
は，アウエルバッハがヴァージニア・ウルフまで使って論じ通した崇高文体と
卑俗文体の混濡（14）をこの一節の中にも現出させている。
　エイゼソ・シュテイソをして“filmic　feeling”　の酒養のためにユリシー
ズの読書を勧めさせた（15）yヨイスの映像的感覚は，　ハリー・レヴィンのジョ
イス論中のモソタージュの章で論じられ（16），近くはロバート・リブがJoyce’s
Visual　Imaginationという項目に一章を割いている（17）。
　弱い視力にもかかわらず，ジョイスの映像的感覚は彼の音楽的感性に劣らず
秀れていることは明瞭である。プルーストのように単に感受性が鋭いというの
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ではなく，その映画映像的表現力は，フォークナーのタブロー的，あるいはス
ロー・モーショソの静的な映像の造型力よりは遙かに技巧的で，彼が映画の種
々な技法に関心をもっていたことを推察させるものである。
　この一節ではスティーヴンの袖口の大写しと海と空の遠景が極端に対照さ
れ，gazedとsawの二つの動詞が単なる目撃者，眺める人の目ではなく，風
景に対する主観的な鋭い視角を表わしていることが分る。スティーヴンはわざ
わざ掌と袖口の間から海を見たのである。
　デカルトが精神の思考作用によって自己の意識存在を観念的に捉えようとし
たのに対し，メルロ＝ポソティは人間の身体が「見るもの」であると同時に
「見えるもの」であるという認識から出発して，人間の存在を把握し，それと
世界との関係を掴もうとする（18）が，　スティーヴンはここで海を見るだけでな
く自分の袖口も見ることによって，「見るもの」としての自己の身体的存在を
も読者に意識させている。プルーストのように風景も主人公も「内的現実」の
中に溶融してしまうのではなく，フォークナーのように情景の手前で視点だけ
取り残されてしまうこともなく，ジョイスの世界には常に主人公の自意識が肉
体に包まれて存在している。この海と，スティーヴンの身体的存在は夢のイメ
ジと記憶のイメジによって断続的に縫合される。現実の海と袖口は夢の中の母
とスジィーヴンに，さらに記憶の中の緑色の胆汁とスティーヴンに重ね合わさ
れる。
　最初にスティーヴソは掌で額を押え，黒光りのする摺切れた袖口を啄木がじ
っと手を見詰めたように見詰めることによって，現在の貧しい孤独な境遇，そ
れに連なる良心の呵責に沈んでゆく。ここでは視覚は外界に拡散せず，額に当
てた掌と袖口の注視によって自己意識に収敏する。単に自分の身体の一部の視
覚が内省に導いたのではなく，この姿勢が考えるポーズであり，摺切れナこ袖口
が彼の生活を語っているからであり，さらに「苦悩が彼を責めた」という抽象
的な説明が読者を内面世界に導くのである。母親の死んだ身体と息が，それぞ
れ棺桶としめっtt灰の匂がしたという文は，レアリスムを土台としたサンボリ
スムの秀れナこ表現である。スティーヴソは現実の意識に還って海を見る。水盤
　　　　　　　　　　　　　　　一117一
のような湾には再び母の死の床の脇にあった白い陶器の鉢のイメジが重なって
くる。held　a　dull　green　mass　of　liquidに，　holding　the　green　sluggish　bile
の色と響きとどろりとした液体の重味が1とrの中で重なり合う。
　袖口から夢枕に立った母親を，海の色から母親の吐いた緑色の胆汁を思い出
す意識の屈折はフローペールの客観描写の自然で必然的な心理の反射ではな
い。フローベールはただ袖ロだけを，湾の色だけを眺めたのである。
　この二組の意識のフラッシュ・パックは突然の出来事ながらも，「苦悩が彼
を責めた」という言葉が説明するスティーヴンの現在の心境に包み込まれるこ
とによって理解でき，袖ロと海を同時に視野の内に収めることによって，全体
は時間と空間の奥行のある一つの立体的なタブローに統合されるのである。袖
口は現在の苦悩に，海は母親の死の床に繋ることによって視覚の遠近はそのま
ま時間の遠近に対応し，それは因果関係をも表わしている。ここにはベルグソ
ン的時間の相互浸透はなく，映像のモンタージュによる非連続が，現在と過去
の時間の跳躍を行わせる。それはプルー一一ストの二つの感覚の類似によって行わ
れるのではなく，心理の屈折と意外な延長，言語表現の論理，そしてさらに映
像の論理までも利用されている。それらの要素が集って，スティーヴンの現実
の世界の感覚と想像の世界の意識とを緊密に一体化して，数分の時間の持続の
内に言葉のイメジに表現したものである。これは空間意識が時間意識を支えて
作中人物の存在感を高めた例である。視覚を自己に戻すために鏡を使うのは常
套手段だが，鏡は自分の身体ではないのであり，この文章とてスティーヴンは
袖口の手前を見ることはできない。スティーヴンの額と掌と袖口はすぐ目の前
にありながら，その手前は妙に空虚な感覚が残るのであって，「苦悩が彼を責
めた」という言葉も，母親のイメジも，その身体的存在の空白感を埋めること
はできないのである。映像の場合はさらにそこを埋める想像意識も稀薄であ
る。
　この短い文章の中で，摺切れた袖口と暗緑色の海の水は，それだけで作中人
物の心理を現実の物の客観的な描写に託して表現するフローベールが完成した
文体である。フローペールは直接意識を語らなかったが，ここでジョイスがス
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ティー一ヴンの意識を彼の心中に浮ぶイメジで表現した内容が，単に空虚な夢の
一駒ではなく，現実の時間と空間の中に位置づけられ，凝縮された心理の塊に
なり得たのは，そのイメジが袖口と海によって想像の世界から現実の世界に繋
げられ，袖口と海はともにマリガンが頬の部分を剃る間の僅かな時間に，ステ
ィーヴンの額に当てた手と腕に囲まれたアングルから見た視野の中に必然的に
並べられて結合したからで，その現実のイメジは逆にスティーヴンの姿勢と視
線の角度を意味しながら全体が分ちがたく一体化した構造になっているからで
ある。それはジョイスの作曲法のような時間とイメジの計算から生れたもの
で，ここでは想像によって現実の時間がしゃぼん玉のように不自然に膨張して
いびつになることはない。計算によって二つの世界と時間が隙のない構造を保
っているこの文章は，言葉による両者の間の意識の往復と，袖口と海が物とし
てもっているシソボルと映像の機能と，さらに海と胆汁の，色と音のイメジの
重なり合いの効果によって，読者の意識を絶えず，繰り返し，廃塔の上に実在
するスティーヴンの現実世界からスティーブンの内面意識に送り込む作用を行
っている。読者はアイクのように傍観するのでも，マルセルのように幸福な印
象に感動するのでもなく，スティーヴソの現在の，そして未来へも持続してゆ
く心境の中に投げ込まれる。このような意識の回転は単に作中人物に共感する
だけでなく，読者に作中人物の意識作用を反窃させ，一度限りの追体験ではな
く，読者を同様な意識の自立作用の中に置く働きをする。それは言わぱ文章の
シンボルの自立作用である。
　読者は自ら砲塔の上に立たされ，摺切れた袖口からその意味を読み取り，
「苦悩」の観念を与えられているうちに，なまなましい母親の死の夢を見，現
実の海の色がやがて母親の吐き出した胆汁に見え，自らも苦悩を白い陶器の鉢
に吐き出して，胆汁はこの文章の中で「苦悩」の象徴的な塊となる。それは袖
ロから生れた苦悩の観念が形象化の道筋を求めて胆汁に凝結する過程であり，
その象徴となる物が苦悩の内側から吐き出され，しかもそれがスティーヴソの
口からではなく母親のロから出たものに対象化され，そこにスティーヴソの苦
悩を表現するというイメジのレアリスムとも言うべき現実と想像の二つの次元
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にまたがるレアリスムは，フローベールの預かり知らぬものであった。
　スティーヴソが外と内から描かれたように，母親も外と内から描き出され，
スティーヴンの苦悩が「苦悩」という観念で表わされたのに対し，母親の苦悩
は胆汁という物で表わされながら，後者は前者の苦悩を反映することによっ
て，海の水と白い陶器の鉢にレアリテを付与された胆汁は，二人の，さらによ
り普遍的な苦悩の象徴となるのである。
　「偉大な優しい母」のイメジに較べて，スティーヴソのこの母親のイメジほ
ど恐ろしい，非情な現実の姿はなく，その対照はスティーヴソの消えることの
ない苦悩の源泉となる。象徴がもつこの読者の実存に対する持続的な影響力，
その「思想と行動に影響をもたらす現実的事実（19）」が，未来の時間を内に秘
めた言葉であり，文章である。ここでは苦悩という一つの観念を廻る短時聞の
狭い影響力であったが，より普遍的な，より無限定な未来の時間を孕んだ文章
が，さらに違った形で読者に働きかけることができるのである。
　観念とイメジの絶えざる相互作用，観念のイメジへの具象とイメジの観念へ
の抽象は，より理性的な概念の言葉が一般的法則の可能性を探索する手前で，
言葉の芸術が常に繰り拡げなければならない精神のドラマである。この具象と
抽象の意識の往復こそが言葉の芸術家と，その作品への参加者の精神の行動で
ある。
　アイクの見た熊の足跡はいま前方に実在する熊の標しであった。マルセルの
見た鐘塔は未知の印象の標徴であった。スティーヴンの見た袖口は観念の緒で
あり，海は胆汁の映像であった。スティーヴンの視覚はいずれも想像のイメy
へ座を譲り，その間彼は袖口も海も見ていなかったことになる。彼が見ていナこ
のは殆ど心の内のイメジである。時間は常に視覚像の背後で流れてゆく。ステ
ィーヴンの心の内のイメジすら，蒔間は彼が胆汁を見ているときよりも苦悩を
思っているときに流れてゆく。スティーヴンのこの縦と横の時間，現在から過
去へ遡る回想の時間と，回想しながら刻々と現在流れてゆく二つの時間は，と
もに視覚と時間の関係が，イメジと観念の関係に対応していることを示してい
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る。　「苦悩」は現在と過去の接点であり，現実の視覚像の手前にあって過去の
イメジを浮び上らせ，過去のイメジの手前にあって現在の状況を思い出させ，
ともにその落差によって時間の観念を生みながら，この「苦悩」はそのときの
スティーヴンの実存を規定した言葉である。これは観念を意味する言葉のシン
ボル機能が，言葉のイメジ群の中に置かれて生命を与えられたとき，どのよう
に作用するかを如実に示す一例である。そしてこれは造型芸術の及ばぬ言語の
世界であり，そこには未来の時間が湛えられている。
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